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LO STILE SUBLIME NELLA DIVINA COMMEDIA – TRA
L’ANTICHITÀ E I TEMPI MODERNI
Intraprendendo il tema dello stile nella Divina Commedia dobbiamo subito chia-
rire che questo articolo non ambisce in alcun modo a dare delle osservazioni
generali che riguardino tutta l’opera. La questione dello stile dantesco è stata
discussa molte volte dai più illustri dantologi, tra cui possiamo enumerare Cur-
tius, Di Capua, Fubini, Bigi1, per citarne solo alcuni. In Polonia se ne occupa
Maria Maślanka-Soro, la quale ha dato recentemente uno studio approfondito
sulla varietà stilistica osservabile nella Divina Commedia2. In questo luogo cer-
cheremo di concentrarci su un solo aspetto dello stile dantesco nel grande po-
ema: lo stile sublime. Ci limiteremo ulteriormente ad alcune sue manifestazioni,
prima di tutto alla figura della transsumptio.
Il Medioevo ereditò, in linee sostanziali, la divisione degli stili
dall’Antichità. I maestri dello stile: Matteo di Vendôme, Goffredo di Vinosalvo
e Giovanni di Garlandia elaborarono la cosiddetta Ruota di Virgilio, secondo la
quale tre opere di Virgilio dovrebbero rappresentare esempi perfetti dei tre stili
antichi, sia per quanto riguarda i contenuti che la forma: l Eneide – sarebbe
rappresentante dello stile sublime, le Georgiche – dello stile mediocre e le Bu-
coliche – di quello umile. Tale tripartizione veniva raccomandata agli scrittori
e la purezza stilistica era vista come obbligo e virtù (secondo il principio della
convenientia medievale o del decorum antico).
Per parlare dello stile dantesco bisogna sicuramente iniziare con uno studio
critico ascritto a Dante stesso, la Lettera a Cangrande Della Scala (Epistulae,
XIII). È una sorta di autocommento, costruito secondo le regole antiche (Dona-
to, Boezio), dove l’autore tocca il tema degli stili. Anche qui troviamo la tripar-
                                                          
1 Cfr. E.R. Curtius, Letteratura europea e Medio Evo latino, Firenze, La Nuova Italia, 1992;
F. Di Capua, Scritti minori, Vol. I, Roma 1959; M. Fubini, Critica e poesia. Saggi e discorsi di
teoria letteraria, Bari 1956; E. Bigi, Caratteri e funzione della retorica nella „Divina Commedia”,
in: „Letture Classensi”, Longo Editore, Ravenna 1973, nr 4.
2 Cfr. M. Maślanka-Soro, Pluralizm stylistyczny u Dantego, prossima pubblicazione in: „Prace
Komisji Neofilologicznej PAU” 2008, t. VII, pp. 47–69.
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tizione degli stili: lo stile sublime viene attribuito alla tragedia, mentre per la
commedia è appropriato quello umile (Ep. XII, 10). L’autore sembra collegare
lo stile umile alla lingua volgare dicendo che nella commedia l’espressione
è misurata e umile, “in quanto usa la lingua volgare in cui si esprimono le don-
nette”3. Invece nel Poema dantesco, per quanto concerne la forma espressiva,
vale a dire gli artifici retorici usati, ci troviamo davanti a una pluralità sorpren-
dente che si estende dalle imprecazioni e linguaggio quasi animalesco ai latini-
smi scelti, perifrasi, sententiae e metafore, caratteristiche dell’ornatus difficilis
descritto nelle poetrie medievali. Per giustificare l’uso di una tecnica espressiva
così svariata l’autore del commento invoca l’autorità di Orazio e la sua Ars po-
etica, dove è ammessa la trasgressione stilistica (cfr. Ep. XIII, 10). Come osse-
rva però Maślanka-Soro4, mentre Orazio ammette tale trasgressione della regola
di decorum in occasioni eccezionali, nella Divina Commedia essa diventa prin-
cipio costitutivo. In questo modo, Dante si pone in opposizione sia alle prescri-
zioni antiche che a quelle delle poetrie medievali, le quali non ammettono la
mescolanza stilistica sotto alcuna condizione. La stessa Maślanka-
-Soro dimostra tuttavia che l’uso dello stile umile, mediocre e sublime nel po-
ema non è mai casuale, ma che l’espressione linguistica risponde sempre alle più
intime motivazioni contenutistiche: sottolinea il carattere del personaggio che
parla, contribuisce al delineamento della condizione esistenziale in cui si trova-
no i protagonisti, ecc. Sotto questo punto di vista Dante si mostra un genio as-
soluto (e molto moderno) a cui non è possible applicare misure di alcuna delle
opere retoriche teoriche, né antiche né quelle medievali. Le seppe usare a modo
proprio trasgredendo forse la convenientia formale, ma osservando nello stesso
tempo quella più profonda, del contenuto.
Nella “Lettera” l’autore si riferisce inoltre alla tradizione retorica medievale
(Varnerio di Basilea) dividendo la forma del poema in modus tractatus e modus
tractandi5. Il punto di partenza per la nostra riflessione si trova proprio
nell’enumerazione dei modi tractandi, presente nella lettera. Come sostengono
i critici6, l’elenco dei dieci modi non è casuale. I primi cinque: poeticus, fictivus,
descriptivus, digressivus, transumptivus – si riferiscono alla sfera poetico-
-retorica del poema, mentre gli altri cinque: diffinitivus, divisivus, probativus,
improbativus et exemplorum positivus – a quella filosofica. Grazie all’unione
sintattica tra le due serie: et cum hoc – l’autore crea un collegamento tra le fun-
zioni della poesia e della retorica (estetiche e persuasive) e quelle della filosofia
(esplorazione della verità). Tale atteggiamento è ancora una volta una novità
rispetto alla tradizione scolastica, la quale negava alla poesia la possibilità di
esprimere la verità. Si riconosceva appena la comunanza dei mezzi espressivi di
cui si serviva la poesia e la Bibbia: simboli e metafore (Alberto Magno
                                                          
3 D. Alighieri, Lettera a Cangrande, [trad.] di M.A. Garavaglia, http://www. classicital-
iani.it/dante/cangran.htm.
4 Cfr. M. Maślanka-Soro, op. cit.
5 Il termine modus è stato attinto alla scolastica.
6 Cfr. E.R. Curtius, Literatura europejska i łacińskie średniowiecze (traduzione polacca e cura
di A. Borowski), Universitas, Kraków 2005, pp. 228–231.
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e Tommaso d’Aquino). Mentre, però, la Bibbia esprimeva la più profonda delle
verità, la poesia non era che una menzogna intenta a divertire. L’autore del
commento ascrive in questo modo al poema la funzione di esprimere la verità
attraverso la poesia, ponendo la sua opera se non alla pari della scrittura sacra,
almeno sulla scia di essa.
Come abbiamo detto nell’introduzione dell’articolo, in questo luogo ci inte-
ressa prima di tutto la transsumptio. Tra i modi tractandi enumerati nella prima
serie questo è l’unico che si richiama esplicitamente al cosiddetto ornatus diffi-
cilis, descritto nelle poetrie medievali. Quest’ultimo è caratterizzato prima di
tutto dall’uso dei tropi (cfr, ad esempio, Goffredo di Vinosalvo, Poetria). Trans-
sumptio, come gli altri, è di eredità classica. Ne scriveva, ad esempio Quintiliano
nella sua Institutio oratoria, accomunandola ad altri espedienti retorici di tipo
metaforico: “...et metalempsin, quam nos varie translativam, transumptivam,
transpositivam vocamus...”7. Anche le poetrie medievali sembrano trattare la
transsumptio come sinonimo della metafora, come Goffredo di Vinosalvo, che
nella Poetria nova dice: “Transfero, permuto, pronomino, nomino, these verbs
form from themselves verbal nouns which are the names of figures. The one
term transsumptio includes them all”8. Il Medio Evo estese, rispetto
all’Antichità, il sgnificato della transsumptio dalla semplice figura a tutto uno
stile di parlare tramite metafore, il modus appunto9. Nell’opera dantesca questo
espediente retorico sembra distinguersi dalla metafora considerata nel senso
generale dal forte gusto analogico, espressivo e allusivo. Si modella volentieri
alle scritture sacre e allo stile profetico10. Bigi considera la transsumptio ad-
dirittura uno degli aspetti formali più originali del poema, visto che Dante lo
impiega non per il semplice gusto poetico-formale (quello che troviamo nelle
poetrie), ma ancora una volta come l’espressione linguistica che esprime un
contenuto fondamentale: tramite la quale la contingenza si ricollega alla realtà
divina di cui è riflessione. È una regola generale, si potrebbe dire, che organizza
l’intera Commedia. Sotto quell’aspetto Dante si mostra discepolo di
Sant’Agostino che nella retorica vedeva uno strumento indispensabile di inse-
gnamento e di persuasione cristiana11. L’abbiamo esplorata in un altro luogo
sull’esempio della similitudo – figura dell’ornatus facilis. Adesso cercheremo di
seguire lo stesso procedimento su alcuni esempi della transsumptio presenti nel
poema.
Prenderemo in considerazione tre brevi frammenti della fine di ogni cantica,
confidando nel fatto che niente nel poema è casuale. Nella rappresentazione
                                                          
7 M. Fabii Quintiliani Institutio Oratoria, III, vi, XLVI, http://www.forumromanum.org/ lit-
erature/institutio3.html#6.
8 G. de Vinsauf, Poetria Nova 4.952–955, trad. in inglese di M.F. Nims, Toronto 1967, p. 50;
Cfr. anche E. Faral, Le Artes Poétiques du XIIe et du XIIIe siècles, Librairie Ancienne Honoré
Champion, Paris 1924, pp. 89–90.
9 Cfr. T. Michałowska, Średniowieczna teoria literatury w Polsce. Rekonesans, Monografie
FNP, Seria humanistyczna, Wrocław 2007, pp. 279–280.
10 Cfr. Emilio Bigi, op. cit., p. 190.
11 Ibidem, p. 192; cfr. anche E. Auerbach, Lingua letteraria e pubblico nella tarda antichità
e nel Medioevo, Feltrinelli, Milano 1960, pp. 33 sgg.
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delle figure introdotte all’inizio di ogni ultimo canto della cantica sembra, infat-
ti, essere presente una certa regolarità.
Vediamo l’inizio del canto XXXIV dell’Inferno:
«Vexilla regis prodeunt inferni
verso di noi; però dinanzi mira»,
[...]
«Ecco Dite», dicendo, «ed ecco il loco
ove convien che di fortezza t’armi».
Com’io divenni allor gelato e fioco,
nol dimandar, lettor, ch’i’ non lo scrivo,
però ch’ogne parlar sarebbe poco.
Io non mori’ e non rimasi vivo:
pensa oggimai per te, s’hai fior d’ingegno,
qual io divenni, d’uno e d’altro privo.
Lo ‘mperador del doloroso regno
da mezzo ‘l petto uscìa fuor de la ghiaccia;
e più con un gigante io mi convegno,
che i giganti non fan con le sue braccia:
vedi oggimai quant’esser dee quel tutto
ch’a così fatta parte si confaccia.
S’el fu sì bel com’elli è ora brutto,
e contra ‘l suo fattore alzò le ciglia,
ben dee da lui proceder ogne lutto.
Inf., XXXIV, 1–2 e 20–3612
Il primo verso introduce l’unica citazione latina dell’Inferno, cosa significa-
tiva se paragoniamo questa situazione alle altre due cantiche. Le parole latine di
questi versi sono una trasposizione dell’inno alla Santa Croce di Venanzio For-
tunato, vescovo di Poitiers (VI secolo): “Vexilla regis prodeunt – le insegne del
Re avanzano”. Alcuni commentatori vi vedono parodia dell’inno religioso, altri
accennano all’espressione ironica del frammento13. Noi preferiamo notarvi un
capovolgimento del linguaggio religioso: infatti, sta per essere introdotto un
personaggio che è negazione impersonata di Dio – Lucifero, uno che volle
opporsi a Dio e per questo fu mandato nella parte più profonda degli inferni.
L’atmosfera solenne delle parole quasi-religiose può ingannare il lettore.
L’inganno è, però, il principio costitutivo dell’esistenza di Lucifero. Infatti, la
prima parte del canto è costruita nello stile tragico (sublime), ma seguendo il
principio di capovolgimento del significato originale dei testi ai quali si model-
la14.
I versi 21–26 descrivono la visione stessa di Lucifero in chiave stilistica mi-
stica. L’indebolimento di fronte a una visione santa (Com’io divenni allor gelato
e fioco) è una reazione descritta dai mistici già agli inizi del medio Evo (San
                                                          
12 Frammento citatto da: http://www.danteonline.it/italiano/opere.asp?idope=1&idlang=OR.
13 Cfr. D. Alighieri, La Divina Commedia, a cura di U. Bosco, G. Reggio, Le Monnier, Firenze
2002, Vol. I, nota al verso 1 alla p. 548; cfr. anche G. Cappello, Canto XXXIV, in: Lectura Dantis
Turicensis, a cura di G. Güntert e M. Picone, Inferno, Francesco Cesati Editore, Firenze 2000,
p. 474.
14 Cfr. G. Cappello, op. cit., p. 474.
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Bonaventura, lo Pseudo-Dionigi, ecc.). L’ineffabilità della visione (ogne parlar
sarebbe poco) è conseguenza del fatto che il suo contenuto oltrepassa le capacità
umane di comprensione e di verbalizzazione. La negatio negationis (Io non
mori’ e non rimasi vivo), infine, è un procedimento tipico della teologia negativa
(e quindi mistica), teorizzato da Proclo e ripreso poi dallo Pseudo-Dionigi nella
sua De mystica theologia15. Vi sono altri indizi del linguaggio religioso, come ad
esempio l’antitesi: S’el fu sì bel com’elli è ora brutto. “L’antitesi e la contradd-
izione, come anche l’ossimoro (che è a sua volta un tipo particolare di antitesi)
sono risorse retoriche tipiche del linguaggio dei mistici, i quali vi ricorrono
spesso per segnalare l’indicibilità (talvolta anche esplicitamente dichiarata)
dell’esperienza della divinità e degli stati del soggetto che prova tale esperien-
za”16. Tutti questi elementi sono presenti nella descrizione della più terribile
creatura, l’antitesi di Dio. E non solo questi: vi troviamo anche una perifrasi,
figura di nuovo tipica dell’ornatus difficilis: Lo ‘mperador del doloroso regno.
L’apparente paradosso nell’applicazione di un linguaggio così elevato, appro-
priato per parlare delle cose più solenni, si risolve se pensiamo alla pena del
contrapasso inflitta da Dio agli abitanti dell’Inferno. Il peccato di Lucifero fu
proprio quello di voler essere simile a Dio, allora la sua pena, d’accordo con la
legge di contrappasso, è l’essere in qualche modo il rovesciamento di Dio.
L’applicazione del linguaggio mistico avrebbe qui la funzione di sottoline-
amento di quella condizione: la visione è ineffabile non perché meravigliosa, ma
perché è tremenda. L’aggettivo “gelato”, il contrario di quegli usati dai mistici
“ardore, fuoco d’amore” conferma questa lettura. La conferma inoltre la figura
della preteritio che consiste nella menzione di aspetti volutamente omessi nel
discorso (nol dimandar, lettor, ch’i’ non lo scrivo). Come osserva Lausberg,
questa figura comporta spesso l’ironia17. In questo frammento l’ironia, che ri-
sulta dal capovolgimento della situazione relativa alla visione mistica,
è sentitamente presente.
Passiamo adesso al frammento introduttivo dell’ultimo canto del Purgatorio:
«Deus, venerunt gentes», alternando
or tre or quattro dolce salmodia,
le donne incominciaro...
[...]
Come a color che troppo reverenti
dinanzi a suo maggior parlando sono,
che non traggon la voce viva ai denti.
avvenne a me, che sanza intero suono
incominciai: «Madonna, mia bisogna
voi conoscete, e ciò ch’ad essa è buono».
Ed ella a me: «Da tema e da vergogna
                                                          
15 Cfr. G. Ledda, La guerra della lingua. Ineffabilità, retorica e narrativa nella “Commedia”
di Dante, Longo Editore, Ravenna 2002, p. 163.
16 G. Ledda, op. cit., p. 164.
17 Cfr. H. Lausberg, Retoryka literacka. Podstawy wiedzy o literaturze (titolo originale: Hand-
buch der literarischen Rhetorik, trad. in polacco di A. Gorzkowski), Wydawnictwo Homini, Byd-
goszcz 2002, pp. 476–477.
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voglio che tu omai ti disviluppe,
sì che non parli più com’om che sogna.
Sappi che ‘l vaso che ‘l serpente ruppe
fu e non è; ma chi n’ha colpa, creda
che vendetta di Dio non teme suppe.
Non sarà tutto tempo sanza reda
l’aguglia che lasciò le penne al carro,
per che divenne mostro e poscia preda;
ch’io veggio certamente, e però il narro,
a darne tempo già stelle propinque,
secure d’ogn’intoppo e d’ogni sbarro,
nel quale un cinquecento diece e cinque,
messo di Dio, anciderà la fuia
con quel gigante che con lei delinque.
E forse che la mia narrazion buia,
qual Temi e Sfinge, men ti persuade,
perch’a lor modo lo ‘ntelletto attuia;
ma tosto fier li fatti le Naiade,
che solveranno questo enigma forte
sanza danno di pecore o di biade.
Purg., XXXIII, 1–3 e 26–5418
Il frammento riprende alcuni motivi presenti in quello citato precedente-
mente. Per esempio le parole iniziali pronunciate in latino che si riferiscono alla
preghiera, ma che qui sono parole di una preghiera vera di un coro di donne-
virtù. La somiglianza formale della formula introduttiva comporta quindi diverse
funzioni contenutistiche.
Non abbiamo a che fare questa volta con topói mistici: l’inefabilità concerne
non la mancanza assoluta dei mezzi espressivi di fronte alla visione, ma
è parziale (sanza intero suono incominciai) e si deve ad altri motivi (riverenza di
fronte al superiore e non mancanza delle parole). Il purgatorio, preso dal punto
di vista esistenziale, è una situazione di transizione. Non parliamo quindi di due
estremi della scala (come nel caso della contrapposizione Lucifero – Dio), ma
piuttosto di un processo, progresso dell’anima sulla strada della conoscenza
della realtà divina. Il secondo regno è per molti aspetti quello che somiglia di
più alla vita terrena19. Non sorprende perciò il fatto che le visioni avvengano nel
sogno (cosa che è un’altra caratteristica del secondo regno). I sogni purgatoriali
del pellegrino si spiegano però anche con un’altra ragione: la visione delle cose
divine non può ancora essere diretta perché gli occhi spirituali del soggetto che
vede non sono abbastanza preparati per sostenere tale visione. Nel frammento di
cui stiamo parlando il pellegrino sta per superare questa condizione (Da tema
e da vergogna voglio che tu omai ti disviluppe, sì che non parli più com’om che
sogna). Il motivo della liberazione dal sogno, la quale precede un frammento
visionistico, si può paragonare alla preparazione di Dante di fronte alle altre due
visioni: quella dell’Inferno (ecco il loco ove convien che di fortezza t’armi)
                                                          
18 Frammento citato da: http://www.danteonline.it/italiano/opere.asp?idope=1&idlang=OR.
19 Si veda, ad esempio, analisi del modo di rappresentare la luce nei tre regni di G. Di Pino, La
figurazione della luce nella “Divina Commedia”, La Nuova Italia, Firenze 1952.
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e quella del Paradiso (la mia vista, venendo sincera, e più e più intrava per lo
raggio). Tuttavia, mentre nell’Inferno bisogna munirsi del coraggio di fronte
a una visione terribile, e nel Paradiso gli occhi spirituali vengono rafforzati per
sostenere un’esperienza mistica, qui il soggetto deve liberarsi dai vincoli della
condizione quasi-mondana.
Torniamo allo stile del frammento. Tutto il passo è pieno di riferimenti al
modno antico e alla cultura letteraria di quel tempo. L’intertestualità è una ca-
ratteristica che qui si distingue per la sua intensità. È visibile non solo nello
strato semantico, ma anche dal punto di vista formale: come abbiamo detto in
precedenza, il frammento introduce la visione di tipo profetico (riguarda il futu-
ro castigo della chiesa cattolica corrotta). E come negli oracoli antichi, anche qui
il linguaggio usato nella profezia è volutamente enigmatico. Vi troviamo prima
di tutto una serie di perifrasi, come ‘l vaso che ‘l serpente ruppe (la quale è, allo
stesso tempo, una transsumptio), e un’altra, altamente simbolica: un cinquecento
diece e cinque, la quale si riferisce a un mitico riformatore della chiesa. Abbia-
mo anche antitesi: fu e non è, divenne mostro e poscia preda, e un neologismo
attuia del genere rintracciabile prima di tutto nei canti finali de Paradiso
e considerato caratteristico della situazione dell’insufficienza linguistica di
fronte a situazioni trascendentali. Tutte queste operazioni linguistiche sono ca-
ratteristiche dello stile sublime. Infatti, il passo sembra eccezionalmente
(e volutamente) ambiguo, simbolico e difficile da decifrare, anche se non
troviamo qui riferimenti al linguaggio mistico, come nel caso degli altri due
frammenti analizzati. Potremmo forse dire che lo stile sublime qui ha piuttosto
motivazioni retoriche che non quelle analogiche, che è più mondano che tra-
scendentale.
Vediamo, infine, l’ultimo dei passi scelti:
«Vergine Madre, figlia del tuo figlio,
umile e alta più che creatura,
termine fisso d’etterno consiglio,
tu se’ colei che l’umana natura
nobilitasti sì, che ‘l suo fattore
non disdegnò di farsi sua fattura.
Nel ventre tuo si raccese l’amore,
per lo cui caldo ne l’etterna pace
così è germinato questo fiore.
[...]
Bernardo m’accennava, e sorridea,
perch’io guardassi suso; ma io era
già per me stesso tal qual ei volea:
ché la mia vista, venendo sincera,
e più e più intrava per lo raggio
de l’alta luce che da sé è vera.
Da quinci innanzi il mio veder fu maggio
che ‘l parlar mostra, ch’a tal vista cede,
e cede la memoria a tanto oltraggio.
Qual è colui che sognando vede,
che dopo ‘l sogno la passione impressa
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rimane, e l’altro a la mente non riede,
cotal son io, ché quasi tutta cessa
mia visione, e ancor mi distilla
nel core il dolce che nacque da essa.
Par., XXXIII, 1–9 e 49–6320
Il canto si apre subito con una preghiera (che continua per i primi 39 versi) di
San Bernardo, questa volta in italiano anziché in latino, ma la quale è tutta im-
mersa nella tradizione della letteratura mariana e religiosa in generale, liturgica
e mistica. Il frammento è un inno alla lode di Maria, la motivazione delle apo-
strofi e dello stile sublime è diretta: l’innalzamento dell’atmosfera del discorso
per renderlo degno dell’oggetto di cui parla.
All’inizio troviamo un’apostrofe composta di ben tre antitesi, tutte e tre radi-
cate nella tradizione liturgica21: Vergine Madre, figlia del tuo figlio, umile e alta,
le quail vengono poi sviluppate nei versi successive. In seguito notiamo una
bella transsumptio (intesa nel senso più stretto di metafora con motivazioni tra-
scendentali): Nel ventre tuo si raccese l’amore, per lo cui caldo ne l’etterna
pace così è germinato questo fiore. Il fiore viene interpretato dagli studiosi come
la rosa mistica dell’Empireo dantesco. In ogni caso possiamo vedere questa
figura anche come una bella perifrasi di doppio significato: la rosa mistica oppu-
re il Cristo.
Abbiamo già accennato al legame che notiamo tra le descrizioni della prepa-
razione del pellegrino prima della visione. Precisiamo solo in questo luogo che
l’invito diretto a Dante da parte di San Bernardo a guardare all’in sù è superfluo
perché la vista-conoscenza del pellegrino viene rafforzata ormai senza inte-
rvento del soggetto stesso, secondo il principio del raptus mistico (la mia vista,
venendo sincera, e più e più intrava per lo raggio22). I versi successive (55–63)
costituiscono una descrizione della visione mistica contenente tutti i topói misti-
ci tipici in tali casi. La figura della similitudo predice infatti l’ultima visione
dell’essenza di Dio stesso. C’è qui il riferimento all’alienatio mentis: la vista
diventa più grande non rispetto alle capacità individuali quotidiane, ma rispetto
alle possibilità della lingua umana (slittamento fin dall’inizio verso il tòpos
dell’ineffabilità) e rispetto alla memoria umana che cede (proiezione verso
                                                          
20 Frammento citato da: http://www.danteonline.it/italiano/opere.asp?idope=1&idlang=OR.
21 Cfr. le parole di Maria pronunciate alla vista di S. Elisabetta (Magnificat).
22 Il processo dell’innalzarsi della vista si può riferire alla cosiddetta sublevatio mentis, la se-
conda delle tre tappe della trasformazione dell’anima umana di fronte alla visione mistica, denomi-
nate con il termine excessus mentis e teorizzate, fra gli altri, da Riccardo da San Vittore: la prima,
dilatatio mentis, consiste nel fatto che la “capienza” della mente si fa più grande del solito, ma
senza ancora trasgredire le capacità umane, la seconda, sublevatio mentis, sta nell’innalzarsi della
mente al punto in cui le facoltà cognitive naturali vengono superate. La terza tappa, chiamata
alienatio mentis avviene quando la mente abbandona sé stessa, durante la visione diretta di Dio
dimentica sé e il mondo. Dopo la fine della visione l’uomo non riesce a ricordarsi l’essenza di
quella visione, non riesce a comprenderla né tanto meno a parlarne, per l’insufficienza della nostra
lingua. Si parla perciò di quest’ultima tappa della visione anche nei termini del somnium, sopor,
oblivio, ecc. (cfr. Riccardo da San Vittore, De gratia contemplationis seu Benjamin maior, V, i–ii,
in: Jacques P. Migne, Patrologiae Latine cursus completus, vol. CXCVI, cfr. anche PL 196, 169
ss.; http://www.lieberknecht.de/`diss/d-df.pdf).
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i processi che avvengono dopo la visione mistica) come cede la lingua per
l’eccesso della visione (topós pauca e multis, excessus a parte obiecti23).
La seconda componente di questa doppia similitudine si concentra tutta sulla
situazione del pellegrino dopo che la visione è cessata. Questa immagine si ri-
chiama alla cosiddetta divinatio per somnium, descritta da Bruno Nardi24. Il
soggetto sembra riflettere sulla sua situazione attuale. È tornato alla realtà
e cerca di indagare il proprio interno per trovarvi tracce della visione che fu.
Un’altra volta il poeta si richiama all’immagine di un uomo che dorme, ma il
sogno è solo un’immagine di riferimento, non un sogno vero, come nel caso del
purgatorio. Quest’esperienza lascia dentro del soggetto una passione (dal latini-
smo passio: “impressione di una realtà patita, sperimentata”). Rimane quindi
solo un’impressione del sogno, l’altro – il suo contenuto – non ritorna (riede)
alla mente. La cosa che rimane è la dolcezza proveniente dalla visione. La do-
lcezza provata durante la visione è un altro tòpos mistico. È significativo anche
l’uso della cosiddetta pseudosimilitudine25. Questa versione della figura, avendo
significato, lungo tutto il poema, la crisi interna del pellegrino, nel canto finale
diventa “a version of the inexpressibility topos”26. È l’ultima pseudosimilitudine
del poema e si spazia non solo verso la visione ineffabile provata alla fine del
viaggio, ma ancora più avanti: verso la realtà del poeta che sta concludendo il
suo poema e non ritrova nella memoria i contenuti di ciò che ha visto né, nelle
risorse della lingua, le forme adeguate a descriverlo.
Come abbiamo visto, anche nell’ultimo dei frammenti analizzati troviamo
moltissimi esempi delo stile sublime, questa volta subordinato al principio cri-
stiano della convenientia, ovvero al fatto che delle cose divine bisogna parlare
usando lo stile alto. Seppure vi sia presente una grande tensione analogica non
possiamo dire che lo stile sia ambiguo né oscuro o difficile. Dobbiamo ricordare
che ai tempi di Dante i simboli cristiani, tra cui anche i riferimento mistici, erano
facilmente leggibili. La dimensione transuntiva, e con ciò lo stile sublime,
è quindi mantenuta grazie alla motivazione analogica e trascendentale.
Per riassumere le nostre osservazioni possiamo dire che la transsumptio nel
poema dantesco sembra realizzare in parte le prescizioni delle poetrie medievali:
è una sorta di stile del discorso, basato sul principio di analogia tra il mondo
contingente e quello trascendente. Sarebbe quindi un termine ampio che abbrac-
cia molte figure retoriche, caratteristiche prevalentemente dell’ornatus difficilis.
                                                          
23 La dichiarazione da parte del narratore che potrà dire poco della cosa grande di cui parlerà
(pauca e multis quantitativo) oppure che dovrà usare modalità linguistiche o retoriche limitative
e particolari (pauca e multis qualitativo) – esprimersi con l’aiuto delle immagini, metafore
o allegorie. Le cause di tali limitazioni vengono anche espresse in modo convenzionale: tramite la
cosiddetta insufficenza a parte subiecti, dove il parlante si confessa troppo limitato, troppo piccolo
per poter parlare della cosa descritta; oppure tramite il cosiddetto eccesso a parte obiecti, dove si
dice che il tema intrappreso è troppo grande perché la lingua umana possa trattarne in modo
adeguato (cfr. G. Ledda, op. cit., p. 22).
24 Cfr. B. Nardi, Il sogno divinatorio, in: Saggi di filosofia dantesca, La Nuova Italia, Firenze
1967, pp. 55–58.
25 Cioè la similitudine del tipo come colui..., vista dai critici come espressione
dell’universalizzazione dell’esperienza individuale del pellegrino.
26 E. Mallin, The False Simile in Dante’s Commedia, in: “Dante Studies” 1984, CII, p. 32.
MAGDALENA BARTKOWIAK-LERCH32
Dante sfiderebbe invece la tradizione, sia antica che quella medievale, sceglien-
do i passi della sua opera dove decise di applicare quel modus dicendi: non sem-
pre e non solo per parlare alle cose alte e nobili, ma spesso per evidenziare la
falsità e l’inganno dell’immagine che sembra a prima vista nobile. L’uso dello
stile in Dante è quindi motivato dal contenuto, dalla condizione esistenziale
della rappresentazione. La convergenza tra la forma e il contenuto sembra essere
mantenuta in modo assoluto.
S t r e s z c z e n i e
Styl wysoki w Boskiej komedii – pomiędzy starożytnością a czasami nowożytnymi
Artykuł porusza tematykę stylów w Boskiej komedii Dantego Alighieri, w szczególności stylu
wysokiego (stile sublime). Zwrócono uwagę na sposób realizacji tego stylu w odniesieniu do
tradycji antycznej oraz zaleceń retoryk średniowiecznych artes poeticae. Analiza koncentruje
się wokół figury zwanej transsumptio, jednego z elementów tak zwanego ornatus difficilis,
zalecanego przez retoryki średniowieczne.
Z przeprowadzonej analizy wynika, że figura transsumptio stosowana jest w poemacie
dantejskim częściowo zgodnie z zaleceniami poetyk średniowiecznych: jest rodzajem stylu
mówienia (modus tractandi) realizującego się przez zasadę analogii pomiędzy światem do-
czesnym i transcendentnym. Jest to zatem termin rozumiany dość szeroko: obejmuje wiele
figur retorycznych, przeważnie należących do ornatus difficilis. Jednak przez dobór frag-
mentów dzieła, w których Dante zdecydował się zastosować omawiany styl mówienia, poeta
zdaje się rzucać wyzwanie tradycji, zarówno starożytnej, jak i średniowiecznej. Nie stosuje go
bowiem, by mówić wyłącznie o rzeczach podniosłych, i nie zawsze stosuje go, mówiąc o nich
właśnie. Używa go czasem jako elementu demaskującego fałsz i pozory przedstawianej sceny
lub postaci, na pierwszy rzut oka wydającej się szlachetną. Dobór stylu u Dantego motywo-
wany jest zatem treścią, sytuacją egzystencjalną przedstawianego obrazu. Odpowiedniość
pomiędzy formą i treścią jest więc zachowana na każdej płaszczyźnie przedstawienia.
